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天井から吊るされた帽子掛け
一一ポップ・アートを中心としたアメリカ現代美術における
「物質性」と「観念性」一一
田中不二夫
はじめに
ポップ・アートにおいては、広告や漫画、あるいは大量生産によって生
み出される日常品が作品の主題として用いられている。しかし、ロパート
・戸ー セ寺ンブラムは1965年に発表した論文『ポップ・アートと非ポップ・
アート』のなかで、フォーマリズムの体験以降に主題とL、う観点、から新し
い芸術を定義することの有効性に対して疑問を投げかけている。1）実際、
ポップ・アーテイストとシュルレアリストは明らかに異なったやり方でイ
メージを呈示しているのであり、ポップ・アートをシュルレアリスム以来
の具象芸術の復活、すなわち1940年代以降の抽象表現主義に対する反動と
してとらえることは、きわめて一面的なとらえ方だといえよう。ポップ・
アーテイストは既成のイメージに創意に満ちた「変形」を加えることもな
く、それを一見そのままのかたちで呈示したが、イメージの内部へと向か
うこのような自己言及性は、還元主義的な同時代の抽象絵画にあっても共
有されていた局面であった。ポップ・アートは現代美術における突発的な
芸術運動だったわけではなく、ポップ・アーテイストは自らの芸術が拠っ
て立つ歴史的な文脈を敏感に察知していたので、ある。ローゼンブラムは、
「あるポップ・アーテイストたちの展開はポップ・アートと抽象芸術の区
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別が架空のものであることを示している」2）と述べているが、このような
見解は芸術における純粋と不純の区別の無効性という認識に基づくもので
あり♂ポップ・アートに対する一歩進んだ見方が存在しうることをロー
ゼンブラムは1965年の時点ですでに示唆していたのである。
それではポップ・アートの固有性についてはどう考えるべきなのであろ
うか。たとえばローゼンブラムはポップ・アートの特質を「様式と主題の
一致」に求めている。しかし、ローゼンプラムのいう「一致Jは、 「大量
生産品」を指し示すものとしてのポップ・アートとし、う隠喰的なレベルに
おける「一致」であるにすぎなL、04）ローゼンブラムによるこのような定
義は、多くのポップ・アーテイストが商業美術出身であったという事実と
も関連づけられている。しかし、たとえばロイ・リキテンスタインの作品
の格子状の網目を表す点に観者が気づいたとき、リキテンスタインが彼の
複製作品をモデルとなった漫画の世界から大きく引き離そうとしているこ
とが了解される（図1〕。ニコラス・カラスは、過去の願望や記憶を「覚
醒」させるシュルレアリスムとの対比という文脈においてポップ・アート
の「芸術化」について論じ、ポップ・アーテイストは日常的な「現実」の
複製を扱いながらも、明瞭な技法によってオリジナルからの「分離」を図
り、オリジナノレを「忘却」の彼方へと押しやっているとしている。5）ポッ
プ・アートは確かに反商業美術となりえているのである。
また、ローゼンブラムのいう「感受性」のレベルにおいてポップ・アー
トと抽象芸術との同質性を指摘することが可能であるとはしても、ポップ
・アートの問題を主題との関係からまったく切り離し、抽象性との関係に
還元してしまうことは果たして可能なのであろうか。ローゼンブラムの論
考は、抽象と具象という対立概念の無効性を示唆しているものの、ポップ
・アートを定義するという我々の当面の課題に対して、抽象と具象という
枠組み以上のなにものかを提供してくれているわけではない。
天井から吊るされた帽子掛け 27 
ノレー シー .R .リッパードも、ポップ・アートが具象絵画よりもむしろ
抽象絵画の系譜にあると主張している。しかしリ γバードの論考において
は、ポップ・アートの抽象性が主題との関係においてとらえられている。
たとえば、シュノレレアリストが用いるオブジェは、夢、人物、そして無意
識のイメージに似たなにものかを表すために選択されているが、シュルレ
アリストのオブジェにとって重要なのは最終的な認識であり、瞬間的に理
解されることはオブジェの価値をおとしめることになる。それに対し、ポ
γプ・アートは「内向的」というよりは「外向的」であり、直ちにその内
容が了解されるというのがリッパードの見解である。6〕
どのような主題が選択されているのかに加え、その主題が作品のなかで
いかに処理されているのかという点を考慮したこのようなリッパードの比
較は、ポ γプ・アートの特質を探るうえで有効である。ポップ・アートの
図1 ロイ・リキテンスタイン〈緊張》 キャンパ
スに油彩とマグナ、 172.7x172. 7cm. 
1964年、個人蔵
作品では主題が明快に
表されているというリ
ッパードの指摘は、ポ
ップ・アートにおいて
は主題の図像的な意味
のなかに作品としての
意味がないことを示唆
している。さらにリッ
ノミー ドは、 1920年代の
ステュアート・デイピ
スが、都市環境のなか
で見いだされる記号や
文字を措いた点に着目
し、キュピスムの様式
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を離れてからのデイピスの抽象的絵画の様式がポップ・アートへの最も直
接的な触媒になったと指摘している。7〕確かに、文字や記号を描いたデイ
ピスの作品は、アンディ・ウォーホルの《キャンベル・スープ缶》の出現
を予期している。また、マリリン・モンローが現実世界においても、映画
や雑誌の写真といったイメージとして存在していたとし、う事実を考えれば、
マリリン・モンローを描いた有名なウォーホルの連作も、すでに記号化さ
れたイメージを転写しているといえる。リキテンスタインが引用した漫画
を見ても了解されるように、ポップ・アーテイストが好んで用いる主題は、
すでによく知られたレディ・メイドのイメージなのである。
20世紀美術の領域にレディ・メイドを最初に導入したのは、マルセル・
デュシャンであった。本論は、このマノレセノレ・デュシャンの芸術に発する
「物体性J、「観念性」、「物質性」の三つの基本概念にさかのぼることによ
り、デュシャンとポップ・アートとのつながりを確認し、ポップ・アート
の形成過程を明らかにすることを目的とする。
1. テfュシャン
1) 物体性と観念性
マルセル・デュシャンのレディ・メイド《帽子掛け》（図2）では、帽
子掛けが天井から宙吊りにされている。《泉》においては、小便器が通常
設置されている角度から90度回転した状態で、置かれている。このように、
日常生活の機能的、視覚的コンテクストから故意、に切り離されたかたちで
組み立てられ、設置されたものがデュシャンのレディ・メイドであった。
哲学者のアーサー・ C・ダントは、 1964年に著した『芸術世界』のなか
で、デュシャンのレディ・メイドとウォーホルの《ヅリロの箱》を同列に
扱い、これらの作品と現実の便器やブリロの箱との違いを生むものは結局
「芸術の理論」であり、そのような「理論」こそが「現実の物体」へと作
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品が堕落していくことを防いでいるとしている♂また、ダントは『平凡
なるものの変貌』のなかでも芸術の成立条件をめぐる議論を展開さぜてい
るが、そこではリキテンスタインの絵画作品をとりあげ、リキテンスタイ
ンの絵画もその物質的な組成の条件によっては芸術作品とみなされえない、
非常に「理論」的な作品であると述べている。9）このような芸術世界の成
立条件をめぐる夕、、ントの論考は、レディ・メイドそのものを考えるうえで
も示唆的である。なぜなら、 「現実の物体」に対する「理論」というある
種の「観念性」が、レディ・メイドによってもたらされたことが示されて
いるからである。ジョン・タンコックもま7こ、デュシャンとウォーホルが
共に物体そのもののなかに作品の意味を見いだそうとはしなかったとし、
両者の作品の共通項をその観念性のなかに見いだしている。すなわち、便
器やスープ缶は「芸術的」な豊かさには欠けているが、芸術作品として呈
図2 マノレセル・デュシャン《帽子掛
け》 レディ・メイド、 23.5xl4
cm. 1917年（オリジナルは紛失）、
シュバルツ画廊、ミラノ (1964年〉
示されたとき、それらは可能な
限り広い範囲の思索を生む「触
媒」として作用するのである。10)
デュシャンのレディ・メイド
は、「物体」と「観念」という、
それまでには存在しなかった新
しい芸術上の概念を提起してい
る。帽子掛けや小便器は、日常
生活においては通常それ自体と
して意識されることはないが、
それだけが日常生活から隔離さ
れた場合、 「もの」であること
が初めて意識される。ハンス・
ゼ一ドルマイアは「意味の拒
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絶」こそがデュシャンをはじめとする「反芸術」の深奥の動機であれ
「反芸術の制作品ならびに行動は、外界の事物や出来事と同様に、ただ単
純にそこにあることを要求する」11) と指摘している。この「物体」となっ
たレディ・メイドからは、作者による主体的な創造性ゃいわゆる芸術的な
表現が否定されている。
しかし、《泉》の便器の「物体」がもはや日常生活で実際に用いられる
使器ではない以上、それは「何か」を伝えようとしているはずである。
「もの」それ自体になったレディ・メイドにおいては、かえってこのよう
な「観念性」が強化されている。そしてデュシャンのレディ・メイドにお
いて特徴的なのは、その「何か」つまり「観念」が「もの」自体によって
明確に規定されているわけではないという点である。シュノレレアリスムの
オブジェのように、作品のなかで象徴化されていたれ性的な隠輸によっ
て表されているわけでもない。また、作者・の主観や意図、あるいは時代精
神の深層からも解放されている。つまり、その「観念」は「物体」として
の存在の指標にすぎないのである。12）ゼ一ドルマイアは、レディ・メイド
の「物体」について、 「制作品の代わりに、制作されるべきものの可能な
（あるいは不可能な〉生産についての報告がなされるにすぎない」13）と述
ベ、レディ・メイドが指標的な観念性をもつことを示している。また、デ
ュシャン自身、レディ・メイドにおいて重要なのは「スナvプ・ショット
の効果」であるとし、レディ・メイドの指標的性格を、スナップ・ショッ
トによってとらえられた物体の観念性との類推によって表している。
「（これこれの目、これこれの日時とこれこれの瞬間の〉来たるべき時
のために、『レディ・メイドを記述すること』一一レディ・メイドは遅
れて見いだされる（あらゆる種類の遅延をもって〉。重要なのはただ
このタイミングの問題、このスナップ・ショットの効果だ。」14)
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確かに、スナップ・ショットによってとらえられた対象は、日常的な視
覚性からは切り離された「物体」として写し出されているだけで、写真に
は、スナップ・ショットとして写し出された対象と、創意の介在しない半
ば偶発的、物理的な関係があるにすぎない。そして、スナップ・シ 9 'Yト
の写真それ自体の意味するところは明確には規定されえない。その点で、
写真、特にスナップ・ショットの特徴は、指標性にあるといえる。15)
レディ・メイドにおいても、それが指し示す「何か」が、物体の存在と
図3 デュシャン《彼女の独身者たちによって裸
にされた花嫁、さえも》二枚のガラスに鉛
の板、他 272. 5 cm x 175. 8 cm. 1915-23年、
フィラデルフィア美術館蔵
結びついていることだ
けが確かである。した
がって、ちょうど写真
それ自体に固定化した
意味が見いだされない
のと同様、レディ・メ
イドにおいても、作品
自体に固定化した意味
は存在しないのである。
このような対象とな
る「物体」と意味との
関係は、《彼女の独身
者たちによって裸にさ
れた花嫁、さえも》〈通
称《大ガラス》、図3)
において、両者のあい
だの盗意的な関係が露
呈されるというかたち
で表されている。この
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図4 デュシャン《Tum’》 キャンパスに油彩、他 69.Scm×313 cm. 1918年、
イエーノレ大学美術館蔵
作品では、水車やチョコレート粉砕機、あるいは鋳型のイメージが製図的
な手法によって描かれている。しかしその図像的な意味は作品のなかだけ
では明らかにならない。それは、《グリーン・ボックス》と呼ばれている、
デュシャンが後に著したテキストの存在によって初めて明らかとなる。つ
まり、《大ガラス》はそれ自体では意味をもたない、指標的な記号だとい
えるのである。また、《Tum'≫ （図4）はまさに指標のパノラマと化した
作品である。例えば、キャンパスに投げかけられた自転車の車輪、帽子掛
け、そして栓抜きの影が絵具によって定着させられ、おのおのの物体が指
標的な痕跡によって指示されている。また、フランス語の代名詞 tuと
me、まん中に描かれた「指さす手」も、物理的に結びつく対象の存在に
よって初めて意味が満たされる指標的な記号である。デュシャンは、芸術
は網膜ではなく、知性にこそ訴えるべきであれ知性に訴える観念的な作
品を制作しなければならないと主張し続けたが、デュシャンが目指した観
念は、たとえば形態のもつ象徴性のように、社会や文化によって強く規定
されたもので、はなかったと考えられる。
2) 物質性
デュシャンのレディ・メイドのオブジェは、日常的なコンテクストから
切り離されている。そのため、日常見慣れた平凡な対象が意外な視点、から
とらえられることになる。これは異化作用と呼ばれる効果である。異化作
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用は、もともとベルトルト・ブレヒトが演劇の領域で用いた用語であり、
異化は、感情移入に代表されるような同化と対立する概念である。デュシ
ャンのレディ・メイドにおいては、日常的な「もの」が本来あるはずのな
いところに投げ出されており、そのことが観者に対して及ぼす効果は、異
化的な効果だということができる。卑俗な紋切り型からの価値転換を意図
したレディ・メイドの「物体性」は、このような異化作用と結びついた概
念なのである。しかし、この「物体」の概念それ自体は、日常品と等価な
単なる「もの」、「匿名性」を帯びた「もの」とし、う徴妙な意味合いを含ん
でいる。デュシャンは、日常品を用いることで日常と芸術との境界を問い
かけたが、これは、芸術を基本的に規定していた日常性離脱や現実世界離
脱の否定という側面をもっていた。この場合、レディ・メイドの「物体」
は、日常生活で用いられる実用品との関連性を維持している。
しかしその一方でト、デュシャンは、日常性や紋切り型の見方に異常な刻
印を与えるような「もの」を追求している。それは、もはや日常的な「も
の」には依存しない、きわめて観念的な「もの」であり、等価性や匿名性
ではなく、質的な変化によって感受されうる、いわば「物質」としての
「ものJである。
《大ガラス》では、作品中のイメージにまで物質的な効果が見いだされ
ることにより、きわめて強い異化的な効果が示されている。この作品では、
釘が壁に打ち込まれるように、個々のイメージが具体的に絵のなかに打ち
込まれているような印象を観者に与えている。絵画のなかで宙吊りにされ
たイメージは、それ自体が具体的な「ものjであることを主張しており、
同時に、鉛の針金や板を用いて制作された個々のイメージは、きわめて物
質的に扱われている。イメージは通常「何か」に読みとられるために存在
しており、イメージそれ自体が「もの」として意識されることはなし、。し
かし《大ガラス》のイメージは物質として扱われているのである。
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遺作となった《(1〕落ちる水、（2）照明用ガスが与えられたとせよ》は、
一方で象徴的な解釈を許している。しかし、それはさまざまな安っぽい既
製品の集積からなる作品であれその集積された物体は、女性の裸体の人
形を初め、いずれも異様な質感をたたえている。芸術作品と日常との安易
な結びつきを否定する一方で、芸術の物質性の極みをつきつめようとした
デュシャンの意志が、この遺作のなかで結品しているといえる。
2. ネオ・ダダ
理論面において、ポップ・アートは、デュシャンの作品にみられるよう
な異化作用を受け継いで、いる。リッパードは、物体の孤立化、断片化、ク
ローズ・アップの効果のなかに見いだされるフェルナン・レジェの「ヒュ
ーマニズム」よりも、デュシャンの「アイロニー」や「形而上学的なシユ
シズム」が60年代のポップ・アーテイストを強く惹きつけたと主張してい
る。16）このような「アイロニー」や「形而上学的なシニシズム」が、 「芸
術」の世界から「現実世界」への接近を試みたデュシャンのー側面を指し
示していることは明らかであろう。そしてこの「現実世界」の全面的な称
揚は、ポップ・アートの大きな特徴でもある。
しかしデュシャンのレディ・メイドとポップ・アートのあいだには大き
な違いがある。一見、デュシャンのレディ・メイドは、ポヅプ・アーテイ
ストの絵画の問題にはほとんど寄与するところはなかったように思われる
のだ。ここでひとつの重要な問題が提起されよう。すなわち、デュシャン
がレディ・メイドをし、かなる芸術的コンテクストからも独立した物体とし
て現実空間のなかで用いたのに対し、ウォーホルやリキテンスタインら典
型的なポップ・アーテイストの作品においては、レディ・メイドが絵画空
間というコンテクストのなかでイメージとして用いられるようになったと
いう問題である。ポップ・アート自体の考察を行う前に、この歴史的な経
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緯を説明するため、 1950年代を中心に展開したネオ・ダダの運動をまず概
観しておく必要がある。
1950年代になってデュシャンの再評価が始まる。 1951年にロパート・マ
ザーウェノレの論集「ダダの画家と詩人たち』が、続いて1958年にはロベー
ル・ルベルによるデュシャンについてのモノグラフが出版されている。ラ
ウシェンパーグとジョーンズがこれらの著作に親しんでいたことは容易に
想像される。そして同時に、ラウシェ γパーグとジョーンズが共に音楽家
ジョン・ケージの賞賛者であり、彼らが活動を共にしていたとし、う事実か
ら、ケージの「沈黙の音楽」を経由してデュシャンの影響のありえたこと
も充分考えられる。ラウシェンバーグの《白の絵画》 (1951年）やジョー
ンズの《旗》 (1954-55年、図6）では、絵画から画家の痕跡や画家個人の
表現が最小限に抑えられているが、これは、デュシャ γのレディ・メイド
に対する彼らの視点からの解釈であるとともに、作曲家や演奏家による個
人的な表現をできるだけ抑制することを説き、偶然性の音楽を生んだケー
ジからの影響とも考えられる。実際、ラウシェンパーグやジョーンズの卒
新性は、現実空間と絵画空間との間に位置する作品を生みだしたことに求
められるのだが、確かにこれは、選ばれた音と偶然発ぜられる音との区別
をとり払うというケージのやり方からの影響だということもできょう。と
はいえ、ケージからラウシェンパーグやジョーンズへの影響は、やはり思
想的な側面に限定されているというべきであれ具体的に造形作品を通し
て見た場合、たとえばラウシェンパーグの1952年以降の作品は、デュシャ
ンの《大ガラス》と同様、イメージが物質として扱われているのである。
ラウシェンバーグの当初の関心を占めていた中心的なイメージは絵具で
あった。 1953年の《赤の絵画》では、新聞や雑誌の切れ端あるいは模様紙
や織物を使ったコラージュの上に赤の絵具があふれかえっている。ここで
は絵具が物質として扱われているのである。だが、ラウシェンパーグは絵
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図5 戸パー ト・ラウシェンバー グ《シャノレレー ヌ》 複数の木製のパネルに油
彩とコラー ジュ、 226x 284. 5 cm. 1954年、アムステルダム市立美術館蔵
具の物質性をそれ以上は追求せず、 1954年の《シャルレーヌ》（図5）以降、
絵具はさまざまなイメージのー要素として扱われるようになる。そして
《シャルレーヌ》では、薄い印刷物が何層にも重ねられ、あるいは並べら
れることでイメージの物質性がますます強められている。ラウシェンパー
グは、絵具を初めとする、絵画の特定の構成要素としてのイメージを追求
することはやめ、むしろイメージの物質化に関心を集中したのである。
空間の問題としてとらえなおした場合、ラウシェンパーグが選択したの
は、デュシャンのレディ・メイドが置かれていた現実空間を、伝統的な絵
画空間にまで拡張するというやり方であったといえる。つまり、ラウシェ
ンパーグの作品において絵画上のイメージは、伝統的な絵画空間における
ように読みとられるべき「何か」、すなわち「観念」へと向かっているの
でない。イメージは物質世界を超えるのではなしむしろその内部に現れ
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ているのである。伝統的な絵画においては、対象はイメージ化されること
によって、現実空聞から観念的な空間へと移しかえ、配置しなおされた口
それに対L、ラウシェンパーグの作品において、イメージは、対象が変形
された物体ではなく、現実空間をそのまま移動させられてきた物体となっ
ているのである。
それでは、なぜ、ラウシェンパーグは絵画空間に回執したので、あろうか。
ラウシェンパーグはレディ・メイドのイメージだけではなく、コーラの瓶
やタイヤといったレディ・メイドの物体を多くの作品にとり込んで、いるが、
これらの作品もほとんどすべて絵画的平面を基盤にしている。17）この問題
を考えるうえで示唆的なのは、ラウシェンパーグが「時間性」の探求を絵
画制作の根底的な動機としていたというクラウスの指摘である。18〕確かに、
1955年の《判じ絵》においては、スポーツ写真、漫画、ボッティチェリの
《ヴィーナスの誕生》の複製などが並べられている。この作品に典型的に
示されているように、ラウシェンパーグの作品では、観者は作品全体を一
度に見るのではなく、ひとつのイメージからひとつのイメージへと読み進
むことを要求されているのである。
しかし、ラウシェンバーグの絵画においては、イメージが指標的な痕跡
として示されているため、イメージとイメージとの間に明白な説話的関係
を見つけだすことは困難である。このような場合、観者は時聞に沿ってシ
ンタックスを自発的に組み立てていくという行為をせまられる。グラウス
の言葉を借りると、 「ラウシェンノミーグのイメージの聞にみられる相互関
係は、 （中略〕不確定性そのものを様式化ずることも芸術家の手段の一種
となりうることを暗示している」19）のである。
ラウシェンパーグが伝統的な絵画空間のもつ観念性を前提としてイメー
ジを物質化したのに対し、ジョーンズが絵画を選択した理由は、 「絵画と
いうものの観念性」をあらわにするためであった。ジョーンズの作品のも
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図6 ジャスパー・ジョーンズ《旗》布にエンコ
ースティッ夕、コラージュ、合板にマウン
ト 108 x 154 cm. 1954 55年、ニューヨー
ク近代美術館蔵
っこのような概念的な
側面は、デュシャンの
レディ・メイドにおけ
る概念性を受け継いだ
ものといえる。デュシ
ャンは、レディ・メイ
ドを日常の領域から芸
術の領域へと移行させ
ることによって、その
物体の観念性を強化し
た。一方ジョーンズは、
数字や旗、あるいは標的といった、すでに日常的に記号化されたイメージ
を選択し、絵具を用いて絵画作品に仕立てあげることによって、 「芸術」
の領域に属するとされていた「絵画」というものの観念性をあらわにした
のである。
同時に、これらのもともと物体としての意味をもたなかったイメージは、
ジョーンズによって物質的に扱われている。旗や標的を描いた作品で寸土、
新聞紙やコラージュの上にエンコースティック（絵具を溶かした蜜ろう〉
で塗られた半透明の表面が、絵具の物質性を高めている（図6）。《0から
9の重層》ではOから9まで、の数字が重ねがきされ、映画のオーバーラッ
プのような効果が得られている。このような場合、その表面上の操作は、
伝統的な絵画空間において、三次元の対象が二次元的なイリュージョンと
して表象されていたのとはまったく逆の方向性をもつことになる。つまり、
ウィリアム・ノレーピンが指摘するように、 「ジョーンズは二次元の記号に
対して、現実世界において以上の実体、重み、テクスチュアを与えた、つ
まり彼はこれらの記号を物質化した」20〕のである。そして、この「記号の
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物質化」こそが、次に示すように、 60年代のポップ・アートを特徴づけて
いるのである。
3. ポップ・アート
リッパードは、デュシャンとポ γプ・アートの相違をめぐって、 「デュ
シャンが避けようとしたはずの変形が時とともに加えられるようになっ
た」と述べている。21〕このリッパードの言葉は、グレス・オルデンパーグ
やジム・ダインのオブジェによる作品を念頭に置いて述べられたものであ
る。しかし、このようなリッパードの見方は、ウォーホルやリキテンスタ
図7 アンディ・ウォー ホノレ｛10回の緑色の惨事》
キャンパスに合板ポリマ一、シルク・スク
リー ン 267.5×201 cm. 1963年、フランク
フルト近代美術館蔵
インによるイメ『ジの
「変形」にも適用する
ことができょう。また、
1964年にウォーホルは
ステイブ、ル画廊で、プリ
ロやハインツの木製の
箱を積みあげて展示し
たが、注意すべきなの
は、これらのウォーホ
ルのオブジェ作品が、
デュシャンのレディ
メイドとは異なり、実
際の箱ではなく、シル
ク・スクリーン印刷を
施された箱のイリュー
ジョンだという点であ
る。デュシャンのレデ
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ィ・メイドにみられるような擁念性は、ポップ・アートにおいては、 「自
に見えるかたちとなって初めて具体的なものとなっている。J22〕 デュシャ
γは、実際の日常品を用いることによって、日常的な「現実世界」と芸術
の領域との境界を概念的に問いかけた。それに対L、ポップ・アーテイス
トは、「現実世界」とは離反した記号の操作、つまりリッパードのいう「変
形」を、 「日に見えるかたち」でおこなうことを主な目的としていた。主
なポップ・アーテイストがイメージをレディ・メイドとして用いたのは、
記号の操作が彼らの主眼だったからである。たとえば、ウォーホルは交通
事故の写真を用いた《死と惨事シリーズ》（図7〕において、同ーのイメ
ージを反復し、現実の事故とは無関係なモノクロームの色彩を施している。
ここでは、イメージが純粋に絵画表面上の操作に還元され、現実とは離反
した記号の領域での操作が問題とされているのである。
トーマス・クロウは、 1987年に発表した論文のなかで、ウォーホルの
《マリリン》や《キャンベノレ・スープ缶》に含まれる「死」の意味内容を
発掘し、ウォーホノレの作品のイメージが主題のもつ図像的な意味によって
機能していたことを示唆している。23）また、《死と惨事シリーズ》におけ
る反復の形式については、 「絵画の個々の部分を全体へと引きいれていく
に従い、観者のイメージに対する感覚は、無化されるというもむしろ強め
られるのであるJ24）と主張している。しかし、ウォーホルによって認識さ
れているのは、意味内容に対する記号の優位性であれそれは具体的には
イメージの物質化によって実現されている。反復や彩色などによるイメー
ジの物質化は、むしろ観者の強い感情移入を異化する役割を果たしている
のである。
リキテンスタインについても同様である。彼もまた、すでに記号化され
たかたちとしてあるものに関心を寄せている。リキテンスタインは、吹き
出しゃ擬音語、水の流れや爆発の;l:'F裂の表現をしばしば漫画から引用して
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いるが、それは、これらの表現が通常クリシェ（紋切り型〉と呼ばれてい
る漫画特有の記号化された表現だからである。また、リキテンスタインは、
もとのイメージをデフォルメすることなく、そのまま引きのばして拡大し
ている。ザキテンスタインの作品において重要なのは、イメージの背後に
読みとられる「何か」ではなく、記号としてのイメージそのものであり、
リキテンスタインはその通俗的な紋切り型のイメージをさらに単なる「も
の」として処理しているのである。その結果、リキテンスタインの作品で
は、以下に示すように、女性主人公が醸し出す現実感や戦闘機による殺裁
とし、う扇情的な光景が、強調された記号性とのあいだで違和感を生じてい
る。
1963年以降、リキテンスタインの関心は、本来物語的なコンテクストに
おいて大きな意味をもっていたで、あろう場面を枠どりし、それを従来の単
一の主題の作品に変えることに向けられた。そのリキテンスタインが描き
図8 リキテンスタイン《おぼれる少女〉 キャン
パスに油彩とマグナ、 171.8×169. 6 cm. 
1963年、ニューヨーク近代美術館蔵
だすヒロインは、いず
れも悲嘆にくれ、かた
わらの人物に向かつて
振り向くこともなく、
ひたすら自己省察へと
向かっている（図1、
図8）。このようなヒ
ロインの表情は、その
かたわらの人物が冷静
に、あるいは思いをこ
めて女性主人公を眺め
ているのとは対照的で
ある。そして、このよ
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うな主観と客観の両者をとり込んで、二重化した主体がみせる内面の悲劇を、
水や女性の髪といった何かを反射するイメージが支えている。リキテンス
タインは、物語的なコンテクストからひとつの主題をとり出すという彼自
身が選択した方法について、 「そのひとつの主題に感情をすべて託するこ
とによって、彼女はより現実的になる」25）と発言しているが、ここでいわ
れている「現実」とは、字義どおりのものではなく、彼自身のいう「自然
のより『現代的な』光景」2のなのである。ローレンス・アロウェイが指摘
するように、 「リキテンスタインの主題はコミュニケーションの人工性で
あり、意味するものと指示対象のあいだの矛盾である。」27〕 過去の悲劇は
リキテンスタインの作品においては無意味化されている。リキテンスタイ
ンは、ウォーホルのようにブレヒトと直接的な影響関係をもっていたわけ
ではなかったが、被もまた、社会的な関係を担う対象を批判しているので
あれここでもー穫の異化作用が実践されているのである。
以上のような漫画というイメージの物質化が、同時に観念化の作業でも
あることは、すでによく指摘されているところである。アダム・ゴプニッ
クの分析によると、リキテンスタインはひとつの漫画をそっくりそのまま
引用しているわけではなく、二つ以上の既成の様式やイメージを引用し、
ひとつの作品に融合させている。28〕また、リキテンスタインは網目を表す
点（ベン・デイ・ドット〕を強調しているが、実際の漫画を見ているとき、
この網目を表す点の存在は読者に意識されているわけではない。リキテン
スタインの描くイメージは明らかに漫画の世界に属しているという印象を
観者に与えている。しかしこれは、リキテンスタインがゴプニックのいう
「単純な漫画本の様式というプラトニックな観念」29〕を措きだしたからに
他ならないのである。
リキテンスタイン自身は、オハイオ州立大学でホイト・シャーマン教授
から教わった「知覚」についての考えが彼の作品に大きな影響を与えたと
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「漫画」がリキテンスタインの作品においては、述べている。30）確かに、
イメージがし、かに「漫画」と描かれていること自体が問題なのではなし
して「知覚」されるのかが問題とされているといえる。
おわりに
デュシャンの場合め異化作用は、安易な日常性からの離脱を強く意識し
イメージは日常的なたものであった。しかしポップ・アートにおいては、
「現実世界」を超えるものでなし、。より正確にいうと、前章で示したよう
日常化をポップ・アートは日常的なるものの「観念」を身にまとい、
よそおっている。ポップ・アートは、新しさを求める前衛的な芸術に対す
る否定性をその前提として、異化的な効果を発揮しているのである。
しかし、最後に改めて確認しておきたいのは、デュシャンがもたらした
ポップ・アーテイストによる記号の操作を初めレディ・メイドの手法が、
日て可能にしたという点である。記号学者のウンベルト・エコによると、
常世界においては、「記号媒体」と「意味Jはコード化され、等価である。
日常的なコンテグストから隔離されたレディ・メイドにおいてしかし、
どちらかが優位に立つことには、それらが「分裂」させられているため、
なる。31) リキテンスタインは、網目を表す点を拡大することにより、元の
リキテγス漫画に潜在的に含まれていた形式を顕在化させた。この場合、
タインは明らかに「記号媒体」のレベルで作品を制作しているのである。
ポップ・アーテイストがおこなうさらにエコの論考で示唆的なのは、
ダダやシュルレアリスムの「見「操作」の基本形である「展示」の操作が、
いだされた物体（オブジェ・トヮルグェ〉」やレディ・メイドによっても
たらされたとしている点である。エコによると、「展示」は、「複製」や「増
殖」といった「操作」のうちでもっとも古く、基本的なものである。32)
この「展示」という言葉の意味するところをさらに深く理解するために
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は、ヴァルター・ベンヤミンによって示された芸術作品の「展示的価値J
と「礼拝的価値」という対極的なごつの概念を用いることが有効だと思わ
れる。ベγヤミンはすでに1936年の時点で、複製技術の発達とともに、芸
術作品の展示の可能性が増大し、芸術作品において展示的価値が礼拝的価
値を凌駕することになるだろうと予測していた。33〕このようなベンヤミン
の予見は、映像媒体が通俗文化のなかで氾濫するようになった1950年代以
降においてまさに実現するところとなり、ポップ・アートによって、ベン
ヤミシが予測したような芸術作品の性格の質的な変化が示されるようにな
ったのである。
帽子掛けや小便器などの大量生産品は、唯一性を剥奪され、すでに礼拝
的価値を喪失している。ベンヤミンが用いた概念に即していうと、デュシ
ャンはこれらの大量生産品の種類や数を限定することによれ 「芸術」の
領域に属していた礼拝的価値を蘇生させたことになる。一方ウォーホルは、
大量生産品がすでに有する展示的価値を利用し、キャンベル・スープ缶や
ブリロの箱を大量に複製した。また、いわゆる「修正レディ・メイド」に
おいてデュシャンが広告の文字に変更を加えたのに対し、ウォーホルは広
告をそのままのかたちで、残した。このようなウォーホルによる「デュシャ
ン的な弁証法の発展」34〕は、ベンヤミンによって提示された文脈のなかに
位置づけられる。ウォーホルの作品で、は、すでにベンヤミンのいう展示的
価値が利用されているのだが、大量生産品が大量に複製されることによっ
て、さらにその展示的価値が獲得されているのである。 「記号を物質化」
するポップ・アートは、映像の氾濫する今日の社会的状況に対応する芸術
として、今後も重視されていく必要があるであろう。
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